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Cet article est une réflexion sur l’irruption 
de la vie et de l’intelligence artificielles dans le 
champ de la performance en particulier, mais 
dans celui des arts de la scène et de l’instal-
lation en général. Soit un espace de réflexion 
qui nous situe d’emblée à l’intersection du 
théâtre, de la science et de la technologie. Par 
« vie artificielle », je fais essentiellement réfé-
rence à des pratiques technoscientifiques qui 
concourent à la création d’une vie « a-naturelle 
»*, synthétique, dite « artificielle ». Biologie de 
synthèse et intelligence artificielle représentant 
en quelque sorte les deux faces d’une même « 
pièce », appelée la vie artificielle. Le question-
nement porte donc sur la théâtralité de cette 
vie, de ces formes de vie, et cherche à démon-
trer que les matériaux offerts par la science et 
la technologie sont « dramaturgiquement » et 
« scénographiquement » propices à une re-
formulation de l’idée du théâtre comme « art 
vivant ». Nous commencerons par poser les 
bases d’une redéfinition de la vie artificielle 
qui tienne compte des arts biotechnologiques 
comme formes d’expression de la vie telle 
qu’elle peut s’exprimer ou se manifester. En-
suite, nous proposerons une extension des 
domaines de la performance et de l’installation 
aux arts transgéniques et robotiques. Nous 
achèverons notre réflexion par l’observation de 
l’émergence de nouvelles théâtralités à travers 
les mises en scène du vivant qui illustrent bien 
l’idée que celle-ci a à voir avec les artifices du 
langage et de la technique. 
Vie artificielle. Théâtralité. Langage. Technolo-
gie.
Vida artificial. Teatralidade. Linguagem. Tecno-
logia.
Este artigo é uma reflexão sobre a erupção 
da vida e da inteligência artificiais no campo 
particular da performance, no contexto das ar-
tes cênicas e da instalação em geral. Este é 
um espaço de reflexão que nos coloca direta-
mente na interseção do teatro, da ciência e da 
tecnologia. Por «vida artificial», referimos es-
sencialmente as práticas tecnocientíficas que 
contribuem para a criação de uma vida «a-na-
tural», conforme entendimento de Alain Pro-
chiantz*, «sintética», também dita «artificial». 
Biologia sintética e inteligência artificial cons-
tituem, de certa maneira, dois lados de uma 
mesma moeda, chamada de vida artificial. O 
questionamento se faz entorno da teatralidade 
dessa vida, dessas formas de vida, de forma 
a demonstrar que os materiais oferecidos pela 
ciência e tecnologia são dramaturgicamente e 
cenograficamente propícios para uma reformu-
lação da ideia de teatro enquanto «arte viva». 
Iniciamos apresentando as bases de uma defi-
nição de vida artificial, levando em considera-
ção as artes biotecnológicas como formas de 
expressão da vida tal qual ela pode se expres-
sar ou se manifestar. Em seguida, propomos 
uma extensão dos domínios da performance 
e da instalação para as artes transgênicas e 
robóticas. Encerramos a reflexão pela obser-
vação da emergência de novas teatralidades 
através da encenação do ser vivo que ilustram 
bem a ideia, segundo a qual essa tem relação 
com os artifícios da linguagem e da técnica. 
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* Pour le neurobiologiste Alain Prochiantz, l’Homme est un être « anature par nature » ; lire PROCHIANTZ, Alain Qu’est-ce que 
le vivant ?, Paris, Seuil, 2012. « Para o neurobiologista Alain Prochiantz, o homem é um ser « não-natural por natureza». Ler 
Qu’est-ce que le vivant ?, Paris, Seuil, 2012, p. 159.
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Vie et intelligence artificielles 
Longtemps, le concept de vie artificielle a 
été dominé par la culture informatique qui prô-
nait le changement de paradigme entre la vie 
définie comme une substance ou un méca-
nisme matériel et la vie conçue comme code, 
langage et système dynamique. Cette emprise 
des sciences informatiques sur la définition 
des systèmes vivants s’est cristallisée dans 
la formule de Christopher Langton qui pro-
pose d’étudier, d’explorer, et de découvir la vie 
comme non pas « telle que nous la connais-
sons » mais « telle qu’elle pourrait être »1. À 
en croire Christopher Langton, et comme le 
prouve d’ailleurs la pensée du philosophe Vi-
lém Flusser2, la création artistique est dans ce 
domaine primordiale. L’activité centrale de la 
vie artificielle comme objet de recherche réside 
dans la synthèse de processus « vivants » (li-
felike, en anglais) sur des médiums artificiels, 
tels que les ordinateurs ou les robots. Bien que 
son objet dépasse le cadre seul de la cyber-
nétique, la vie artificielle procède néanmoins 
d’une esthétique informatique (Fishwick, 2007) 
et ses racines plongent dans le cours de cette 
histoire.
En réalité, on doit l’expression « vie artificielle 
» au scientifique américain d’origine allemande 
1 « Artificial life is the study of man-made systems that exhibit 
behaviours characteristics of natural living systems. It comple-
ments the traditional biological sciences concerned with the 
analysis of living organisms by attempting to synthetisize life-
like behaviours within computers and other artificial media », 
Christopher G. LANGTON, (dir.), Artificial Life: Proceedings of 
an Interdisciplinary Workshop on the Synthesis and Simula-
tion of Living Systems, Redwood City, Addison-Wesley, 1989, 
p. 1.
2 « Qui seront les Walt Disney de demain ? » se demande-t-
il dans « Les Chiens bleus », texte publié avec l’autorisation 
d’Edith Flusser dans L’Art biotech, Jens Hauser (dir.), Nantes, 
Lieu unique, 2003, p. 16. Texte originelle paru dans la revue 
Art Forum sous le titre « Curie’s Children », Art Forum, Oc-
tobre 1988, p.9.
Jacques Loeb qui l’emploie pour la première 
au début des années 1900 dans une série de 
séminaires intitulée Chemistry and the Artificial 
Creation of Life. Il semble que l’expression « 
vie artificielle » fut originellement conçue pour 
décrire le type de travaux ou de projets qui im-
pliquent la reproduction artificielle des cellules. 
C’est une manière de dire que le concept de 
vie artificielle a d’abord quelque chose à voir 
avec la biologie plutôt qu’avec la vie artificiel-
lement créée par les ordinateurs. De même, 
la première mention en français de la « biolo-
gie synthétique » apparaît sous la plume du 
chimiste Stéphane Leduc en 1912. La biologie 
de synthèse est la modélisation et la construc-
tion de modules ou de systèmes biologiques 
à des fins utiles. Elle s’affirme aujourd’hui 
comme une nouvelle ingénierie du vivant qui 
tente de modéliser le fonctionnement des sys-
tèmes biologiques à partir de l’hypothèse que 
l’évolution a combiné des « modules » sans fi-
nalité. Elle poursuit le but d’assembler ces mo-
dules afin de construire des objets qui auront 
des « comportement prévisibles dans tous les 
contextes », rapportent Roberto Barbanti et 
Lorraine Verner dans le recueil de texte Les li-
mites du vivant (2016).
L’art génératif appartient au langage verna-
culaire des technologies numériques contem-
poraines. Dans ce contexte, celui des tech-
nologies, il renvoie simplement à des logiciels 
autonomes et capables de « s’actualiser » par 
eux-mêmes. Dans l’art, il s’agit d’une œuvre 
qui « opère » automatiquement en fonction 
d’un ensemble de règles ou d’algorithmes. Ce-
pendant, une distinction importante doit être 
faite. Si les énergies des systèmes vivants sont 
« autopoïétiques » (Varela & Maturana, 1972), 
en permanence auto-génératifs et auto-or-
ganisant, ceux des systèmes artificiels com-
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plexes croissent et se transforment par des 
paramètres algorithmiques qui sont, à l’origine, 
créés par des êtres humains. C’est la raison 
pour laquelle nous introduisons ici la question 
de la théâtralité, car le motif humain y est re-
connaissable, tant sur le plan de l’action que 
sur celui de son interprétation.
Pour ce qui est des systèmes artificiels en 
tant que tel, les projets mettant en scène des 
entités robotiques, des avatars électroniques, 
des automates cellulaires, des écosystèmes 
virtuels… pour n’en citer que quelques-uns 
sont autant d’exemples de ce que l’artiste 
Louis Bec appelle des « skénabiotopes » (Bec, 
1992, pp. 115-126), c’est-à-dire des espaces 
artificiels conçus pour « spectaculariser » les 
agissements de certains organismes-modèles, 
à l’image de ceux que l’on trouve dans les 
œuvres de Tom Ray (Tierra System, 1991), de 
Steve Grand (Creatures, 1996), de Christine 
Sommerer et Laurent Mignonneau (A-Volve, 
1994-997), de Larry Yaeger (Polyworld Ecolo-
gical Simulator, 1992), de Karl Sims (Genetic 
Images, 1993), ou encore de Chico McMurtrie 
(Skeletal Reflections, 2000-2003), du Survival 
Research Laboratory (An Epidemic of Fear : 
The Relief of Mass Histeria Through Expres-
sions of Senseless Jungle Hate, 1984).. Nous 
nous inspirons ici de la lecture entreprise par 
l’historienne et théoricienne des arts de la per-
formance Sally Jane Norman qui participe à 
de nombreux jurys d’art technoscientifique. 
Ce sont des dispositifs dont les paramètres 
peuvent être manipulés, provoquant des com-
portements aléatoires et programmés. L’on 
pourrait dire, comme l’écrit Louis Bec, qu’ils 
sont spécialement conçus pour amplifier des 
« gestes »3 spécifiques aux organismes ou aux 
3 Louis Bec définit le skénabiotope comme « un espace artifi-
ciel conçu spécialement pour « spectaculariser » les compor-
corps artificiels. L’ensemble de ces dispositifs 
techniques et biologiques forment ce que nous 
appelons des théâtres de la vie artificielle, ou 
« théâtres artificiels », en raison des effets de 
sens et des effets de présence qu’ils mani-
festent.
« Extensions du domaine de la lutte »
Dans un article sur le fonctionnement de la 
théâtralité dans les arts visuels, la chercheuse 
française Laure Fernandez nous apprend que 
l’écrivain et dramaturge Nicolas Evreinoff fut 
l’un des premiers auteurs à avoir interrogé la 
théâtralité de la vie dans un essai sur le théâtre 
(Evreinoff, 1930). Pour Laure Fernandez, au 
centre des problématiques des avant-gardes 
modernes, la théâtralité devient intimement 
liée à une réflexion sur la représentation et plus 
exactement sur la « mise en scène », recouvrant 
une valeur quasi symbolique (Fernandez, 2010). 
Ainsi, la théâtralité se vérifie-t-elle chez l’être vi-
vant au théâtre comme dans les mises en scène 
de la vie quotidienne qui inspireront aussi bien 
des écoles de sociologie (Goffmann, 1956) que 
des courants de la performance : happening, 
évènement, « théâtre vivant » (le Living Theater 
de Judith Malina et Julian Beck), situationnisme, 
etc. L’art pour l’art (« artlike art ») se distingue 
de l’art vivant (« lifelike art ») en ce qu’il tient l’art 
pour quelque chose de séparé de la vie alors 
que « l’art vivant » affirme sa relation à la vie et 
aux autres choses (Kaprow, 1983).
tements de certains organismes-modèles. C’est un dispositif 
qui permet de manipuler des paramètres et donc de provo-
quer des comportements programmables ou aléatoires. On 
peut dire qu’il est très précisément construit pour étudier et 
amplifier certains types de comportements théâtralisateurs ou 
théâtralisés des organismes artificiels », Louis Bec, « Skéna-
biotopie. Étude des comportements modélisés et pamphlé-
taires d’organismes artificiels », op.cit., p. 116.
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Dans les années 60 et 70, la redécouverte 
de pratiques rituelles associée à l’émergence 
du champ de la performance ont conduit à 
l’élargissement du sens du mot théâtre, lequel 
s’est trouvé appliqué à différents contextes. 
Une telle réactivation du champ sémantique du 
théâtre a non seulement brouillé les frontières 
entre les usages métaphoriques du terme, et 
augmenté son champ lexical, son vocabulaire, 
mais elle a aussi considérablement étendu le 
domaine des études théâtrales et de la perfor-
mance. Lesquelles, comme nous le suggérons, 
s’ouvrent en partie aux arts de la vie artificielle4.
L’élargissement du champ théâtral dont 
nous parlons prend appui sur ce que le critique 
et historien d’art Michael Fried a mis en évi-
dence dans les arts conceptuels, c’est-à-dire 
de leur inhérente théâtralité et dépendance 
vis-à-vis de la présence. Philip Auslander, nous 
apprend que par « théâtralité » il faut entendre 
chez Fried une certaine dépendance de l’objet 
esthétique par rapport au spectateur et surtout 
une certaine « inscription temporelle » de l’ob-
jet (Auslander, 1991). La théâtralité dont parle 
Fried se situe au niveau de la relation au spec-
tateur que les œuvres induisent, notamment 
dans leur configuration spatiale et temporelle. 
Ainsi, la critique de Fried initialement adres-
sée aux courants minimalistes des années 60 
sert-elle depuis à qualifier le statut « objectal » 
et « littéral » d’œuvres plastiques, où la forme 
scénique joue un rôle de « vecteur transductif 
» (NORMAN, 2012, p. 2),  qui fait basculer les 
arts visuels dans le registre du théâtral. Philip 
Auslander, indique qu’il faut y voir la marque 
4 Lire par exemple Cyril Thomas, « Dossier spécial Bio-art », 
Patch, la revue du CECN2, n°9, Mons, Le Manège, Février 
2009 ; Hannes Leopoldseder, Christine Schöpf, Gerfried Stoc-
ker (dir.), Ars Electronica 2008, « CyberArts », Stuttgart, Hatje 
Cantz, 2008 ; Transdigital Cookbook, « Nouvelles interface/ 
Bio-Art / Nouveaux territoires de l’Art » [en ligne], n°3, Juin 
2012.
d’une « présence » de l’œuvre qui ne se réalise 
complètement qu’en présence d’un spectateur 
(Auslander, 1991).
« La sensibilité littéraliste est théâtrale, tout 
d’abord, parce qu’elle tient compte des cir-
constances de la rencontre entre l’œuvre d’art 
littéraliste et son spectateur » (FRIED, 1967, 
pp. 12-23), écrit Michael Fried. Dans une note 
de l’article qu’il consacre au critique d’art 
nord-américain, Jacques Sato nous apprend 
que « dans le langage ordinaire, le terme littéral 
renvoie à la sphère de la traduction et de l’in-
terprétation » et qu’« il s’agit d’une réduction 
de la signification à la lettre du discours. Pour 
le dire autrement, il s’agit de la suppression du 
dualisme de la représentation, de l’écart entre 
le représentant et le représenté, du dualisme 
de la signification entre signifiant et signifié » 
(SATO, p. 2007, 168). À première vue, le vivant 
est tout à la fois un motif « littéral » et « théâtral 
» dans la mesure où il peut être étudié à par-
tir de ses propriétés élémentaires et faire l’ob-
jet d’un traitement poétique qui le dramatise. 
Une telle entreprise aborderait la question de 
la théâtralité par ces deux entrées : une entrée 
littérale qui s’appuierait sur le caractère « ar-
tificiel » des matériaux (artefacts techniques, 
rhétoriques, etc.) employés, et une entrée sym-
bolique – de l’ordre de l’interprétation – qui ren-
verrait au caractère « théâtral » des opérations 
(biologiques, discursives, etc.) à l’œuvre.
De fait, lorsque Jacques Sato soulève le 
problème d’« une représentation marquée par 
une fausse théâtralité, c’est-à-dire par une 
construction artificielle dépendante de la pré-
sence d’un public » (op. cit. p. 165), il nous 
semble intéressant de le confronter aux arts de 
la vie artificielle, du moins de le reformuler dans 
ce cadre-là. Mais, contrairement aux agence-
ments scénographiques qui nient la présence 
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du spectateur – le critique d’art nord-américain 
faisant de la théâtralité un mode d’absorption 
du spectateur ou de clôture de la représenta-
tion sur celui-ci (Fried, 1967) – les dispositifs 
contemporains induisent de nouveaux rapports 
qui parfois intègrent complètement le specta-
teur dans l’œuvre mais qui nécessitent aussi la 
participation physique et mentale de celui-ci. 
C’est le lot d’œuvres interactives et évolutives 
des arts technologiques.
De même, dans leur ouvrage sur la fétichi-
sation de la performance dans l’art contem-
porain, les critiques d’art et commissaires 
d’exposition Marie de Brugerolle et Eric Man-
gion ont démontré que les objets de la perfor-
mance doivent être considérés comme des 
objets scéniques, c’est-à-dire des objets « 
actés » (Burgerolle, 2009) : « L’acte est alors 
de l’ordre du déplacement et l’espace muséal 
devient une scène potentielle »5. Ce que nous 
souhaitons simplement mettre en lumière ici, 
à travers ces rapprochements, c’est la poro-
sité des frontières artistiques qui nous auto-
rise à les considérer non seulement comme 
des œuvres plastiques, mais aussi comme des 
œuvres scéniques et performatives. Nous inté-
ressant à l’évolution des formes dites « post-
dramatiques » (Lehmann, 2002), nous faisons 
le constat d’œuvres qui suscitent de nouvelles 
problématisations de la notion de théâtralité : « 
La performance a été pertinemment qualifiée « 
5 « J’entends par « objets scéniques » des choses fabriquées 
pour être actées. […] L’acte est alors de l’ordre du déplace-
ment et l’espace muséal devient une scène potentielle […] L’« 
objet scénique », appelons-le ainsi, porte en lui l’inscription 
d’un texte (partition) et d’un mouvement (acte). Son usage est 
à la fois factuel et symbolique. Sa présence fait évènement, 
en ce sens qu’elle modifie la structure du contexte dans lequel 
il apparaît », Marie de Brugerolle, « L’objet scénique à l’heure 
de la fétichisation marchande », In : Éric Mangion, Marie de 
Brugerolle (dir.), Ne pas jouer avec des choses mortes, Nice, 
Villa Arson, Presses du réel, 2009, p. 33.
d’esthétique intégrante du vivant » »6. Les per-
formances numériques ou biotechnologiques 
s’inscrivent dans cette histoire. Aussi, s’il pou-
vait être dit quelque chose de la littéralité des « 
théâtres artificiels », nous dirions que le littéral 
renvoie à l’utilisation de matériaux vivants dans 
la création des œuvres.
Le bioart touche autant les domaines de 
la performance que ceux de l’art corporel in-
dique Jens Hauser ; des relations structu-
relles existent entre les deux champs (HAU-
SER, 2008, p. 91). Le bioart partage avec 
les arts temporels la relation dialectique qui 
existe entre représentation et présence effec-
tive (réelle). Cette situation génère une tension 
entre deux modes possibles de perception de 
l’action. De la même manière, poursuit-il, le 
spectateur d’une œuvre de l’art biotechnolo-
gique oscille entre le domaine symbolique de 
l’art d’une part, et la réalité (vivante) des pro-
cessus exhibés par une présence organique, 
d’autre part. Ces processus deviennent signi-
ficatifs non seulement parce qu’ils agissent 
comme des signes culturels sémiotiques, mais 
aussi en raison de leur propre performativité, 
laquelle suggère une co-présence corporelle 
(Hauser, 2008) entre l’œuvre et le spectateur. 
Jens Hauser émet alors l’hypothèse que le ca-
ractère performatif de ces artefacts (tissus cel-
lulaires, composants organiques, etc.) traduit 
une certaine intention de l’objet, c’est-à-dire 
une volonté d’agir et de puissance (agency).
Rappelons enfin, comme le font Chantal 
Pontbriand ou Josette Féral, que la perfor-
mance s’oppose au théâtre dans l’esthétique 
6 Hans-Thies Lehmann fait référence à l’article de Karlheinz 
Barck dans « Materialität Performance », In : Hans Ulrich 
Gumbrecht, K. Ludwig Pfeiffer (eds.), Materialität der Kom-
munikation, Francfort, Suhrkamp 1995. Voir Hans-Thies Leh-
mann, Le théâtre postdramatique, Paris, L’Arche, 2002, p. 
218.
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des arts de la scène en ce qu’elle présente mais 
ne représente pas. C’est précisément à partir 
de constat que nous parlons d’objets (ou de 
corps) actés au sujet des œuvres du bioart et 
de la vie artificielle. En tant que performances, 
elles présentent mais ne re-présentent pas : 
dans le cas d’œuvres vivantes en particulier, 
elles coïncident avec le mouvement même 
de la vie, comme l’illustrent l’œuvre conjointe 
de Ionat Zurr, Oron Catts, et Corrie van Sice 
The Mechanism of Life – After Stephane Leduc 
(2013) ou encore l’œuvre iconique de l’artiste 
brésilien Eduardo Kac Genesis (2000)7. S’in-
téressant au mouvement, Chico MacMurtrie 
crée des « robots amorphes » et décrit ses 
performances robotiques comme des envi-
ronnements interactifs inorganiques (« organic 
interactive environment »8). Le mouvement est 
aussi un élément clé dans l’œuvre de l’artiste 
néerlandais Theo Jansen dont les sculptures 
vivantes ne sont pourtant réalisées qu’à partir 
de matériaux simples (tubes en plastique, bou-
teilles vides) et ne se déplacent que grâce à la 
force du vent. (Animaris Plaudens Vela, 2013). 
Pour Mark Pauline et sa compagnie de théâtre 
robotique le Survival Research Laboratories, la 
représentation est souvent envisagée comme 
une performance guerrière où les robots se 
livrent (à) une lutte acharnée (Doom, 1994).
Expériences intérieures
7 « Si nous passons de la représentation et de la simulation 
de la vie à la création et à la formation de la vie, voici donc 
un domaine que l’art ne peut éviter. » écrit Gerfried Stocker 
à propos de cette œuvre. Voir Gerfried Stocker, « Uprising » 
in Genesis, Linz, Austria, O. K. Center for Contemporary Art, 
1999, pp. 42-43.
8 Chico MacMurtrie est cité par Jasia Reichardt dans le ca-
talogue de l’exposition Nearly Human, Laznia Centre for 
Contemporary Art, Gdansk (2015). Il n’est pas anodin de rap-
peler que Jasia Reichardt, critique d’art et commissaire de 
cette exposition, organisa Cybernetic Serendipidity en 1968.
Si le territoire des arts de la vie artificielle 
avait été limité à la simulation informatique 
de processus biologiques convergents vers la 
création de systèmes autopoïétiques, de créa-
tures virtuelles, de logiciels de vie artificielle, 
de formes d’évolution et d’interaction avec des 
organismes et des écologies numériques... la 
modalité employée par Christopher Langton 
dans sa définition, celle du conditionnel (« life-
as-it-could-be ») suggère à juste titre que la vie 
artificielle n’aurait pas dû être entendue seule-
ment comme une simulation, mais au contraire 
comme l’étape préliminaire à une potentielle 
matérialisation de celle-ci, écrit Jens Hauser. 
Avec l’émergence de stratégies artistiques 
offertes par l’art transgénique et la culture de 
tissu cellulaire, la centralité du code se trouve 
désormais confrontée à la réalité physique de 
matériaux carbonés. Dans un autre registre 
qui n’en dit pas moins sur le franchissement 
de seuil que nous avons atteints, l’on sait au-
jourd’hui qu’il est désormais possible de cise-
ler le gène avec la méthode crispR9 … En 2008, 
le groupe de Craig Venter annonce la synthèse 
complète d’un génome bactérien (mycoplasma 
genitalium) et affiche son objectif de construire 
une cellule synthétique minimale, c’est-à-dire 
une cellule qui possède les propriétés mini-
males de la vie10.
L’émergence de nouvelles théâtralités aurait 
donc à voir avec la généralisation de la « per-
9 En 2012, deux chercheuses, française et américaine, ont 
mis au point une nouvelle technique révolutionnaire d’édition 
du génome appelée CRISPR. Avec cette méthode, la mani-
pulation génétique devient presque aussi simple qu’un co-
pier-coller. CRISPR-Cas9 fonctionne comme des « ciseaux 
génétiques » et permet de cibler précisément une zone de 
l’ADN, de la couper, puis de la remplacer précisément par une 
séquence choisie.
10 Rapport sur les enjeux de la biologie de synthèse présen-
té par Mme Geneviève Fiorasso devant l’Office parlementaire 
d’évaluation des choix scientifiques et technologiques, Février 
2012 [en ligne] http://www.assemblee-nationale.fr/13/pdf/rap-
off/i4354.pdf, dernier accès le 02/08/2013.
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formance » ou de la « performativité » méthode 
de recherche dans les arts et les sciences 
puisqu’elle concerne aussi bien les organismes 
que les machines, le langage et la technique. 
A la suite de Jens Hauser l’on parlera de « mi-
croperformativité » dans le cas de processus 
se réalisant à l’échelle moléculaire, à l’intérieur 
des corps et des organismes biologiques. Les 
performances Bleu Remix (2007) de Yann Ma-
russich ou Que le cheval vive en moi (2011) du 
duo Art Orienté en constituent des exemples 
paradigmatiques, dans le bioart. Pour ce qui est 
des systèmes artificiels, les projets mettant en 
scène des entités robotiques, des avatars élec-
troniques, des automates cellulaires, des éco-
systèmes virtuels… sont autant d’exemples de 
ce que l’artiste Louis Bec appelle des « skêna-
biotopes », nous l’avons dit, c’est-à-dire des « 
espaces artificiels » conçus pour spectaculari-
ser les comportements de certains organismes 
ou modèles (Bec, 1992). L’ensemble de ces 
dispositifs techniques et biologiques forment 
ce que nous appelons des « théâtres de la vie 
artificielle », en raison des effets de sens et des 
effets de présence qu’ils manifestent.
Dans l’art des médias tactiques, la produc-
tion de la présence est générée par l’utilisa-
tion de stimuli haptiques et de techniques de 
rétroaction biologique ou par la participation 
en temps réel et, plus généralement, sous la 
forme de l’interaction au cours de laquelle, le 
plus souvent, la simultanéité temporelle des in-
teractions suggère une proximité physique - et 
télématique. Dans son éditorial pour la revue 
Leonardo, Louise Poissant fait référence aux 
effets de présence qu’ont induit l’introduction 
d’une multitude d’agents technologiques sur 
les scènes de l’art vivant (live art). Tandis que 
les « effets de présence » se rapportent aux 
appareils techniques utilisés pour la représen-
tation-performance, le « sens de la présence 
» a, pour sa part, à voir avec la disposition du 
public. S’appuyant sur le travail linguistique de 
Roman Jakobson, Louise Poissant parle de « 
transformateurs de présence »11 pour désigner 
une nouvelle catégorie d’« actants » (avatars, 
personnages virtuels) qui se manifestent aus-
si bien dans des environnements spatiaux que 
dans des contextes temporels. Dans le cas 
des arts de la performance, écrit-elle, les di-
mensions spatiales – fictionnelles, psychiques 
ou relationnelles – s’ajoutent, se superposent 
ou s’enchevêtrent. Quant aux dimensions tem-
porelles – différé, temps abstrait, temps uchro-
nique, etc. – elles sont engagées par des ap-
pareils ou des dispositifs scéniques en relation 
avec de multiples temporalités.
À l’image du commissaire d’exposition Jens 
Hauser et de nombreux artistes, nous repren-
drons donc à notre compte le motif de « micro-
performativité » pour désigner des processus 
moléculaires qui se réalisent à l’intérieur des 
corps et des organismes biologiques. Les per-
formances Bleu Remix (2007-) de Yann Marus-
sich et Que le cheval vive en moi (2011) du duo 
Art Orienté en constituent des exemples para-
digmatiques, dans le champ du bioart et de la 
performance. Pour Yann Marussich, le premier 
mouvement est inscrit à l’intérieur du corps ; 
ce qui a lieu dans le corps précède le mouve-
ment (visible)... L’artiste attire l’attention sur « 
les perpétuels mouvements internes du corps, 
sur les rythmes induits par son système végé-
tatif, non soumis au contrôle volontaire mais 
responsable de l’homéostasie, de l’équilibre du 
milieu intérieur » (HAUSER, 2015, p. 156). Ve-
11 « Shifters refer to actants (onscreen or virtual characters, 
avatars, electronic puppets), whether in a spatial environment 
or a temporal context (now, yesterday, tomorrow) », Louise 
Poissant, « Performance Arts and the Effects of Presence », 
Leonardo, vol. 48, n°3, 2015, p. 216
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nant de la danse, Marussich interroge ici même 
la notion de présence en jouant du lieu de l’ac-
tion, c’est-à-dire de la perception que l’on a 
de ce qui est passif ou actif. En réalité, il s’agit 
moins de l’externalisation de processus cogni-
tifs ou de l’expression d’un état psychologique 
que de la présence et de l’effervescence d’un 
corps qui n’est plus en représentation mais « 
un état intérieur permanent présenté devant 
des tiers » (MARUSSICH, 2008, p. 128). Soit la 
mise en œuvre d’un « théâtre invisible »12, tâche 
essentielle de l’artiste selon Tadeusz Kantor, de 
l’ordre de l’infra- ou de la micro-action.
Dans sa leçon inaugurale au Collège de 
France, Jerzy Grotowski fit une distinction 
entre les dénominations des arts du spectacle 
dans les langues anglaise et française. Il ob-
serve que si la langue française conserve la na-
ture extérieure du regard – le spectacle se joue 
dans l’œil du spectateur qui fabrique l’évène-
ment – la langue anglaise insiste plutôt sur le 
processus à l’œuvre en portant l’attention sur 
l’objet de la performance. Pour ce maître du 
théâtre, la différence entre les deux attitudes 
« est liée à des choses aussi délicates [que] 
l’expérience intérieure »13. L’observation de 
12 Tadeusz Kantor, « Il faut être ouvert à l’impossible pour 
créer le théâtre invisible », entretien avec Anouk Adelman 
[en ligne] https://www.franceculture.fr/emissions/les-nuits-de-
france-culture/notre-temps-tadeusz-kantor , dernier accès le 
19/11/2017.
13 « On parle des arts du spectacle parce qu’ils n’existent que 
dans le regard ; c’est le regard du spectateur qui fait le spec-
tacle. Dans les pays saxons, de Performing arts : l’attention 
est alors portée sur celui qui fait. […] Je ne suis pas d’accord 
avec le préjugé du regard extérieur. Il y a une autre approche, 
où un processus est en marche : une bataille de l’être humain 
avec lui-même pour devenir lucide, transparent, propre, lié 
aux racines directes de l’expérience de la vie, qui trouve dans 
la composition la possibilité d’être compris par celui qui re-
garde. Dans la première approche, on fait tout pour créer une 
expression ; dans l’autre, on aboutit avec un processus direct 
de la personne à être compris. La différence est liée à des 
choses délicates, comme l’expérience intérieure, dont parle 
Georges Bataille par exemple. L’expérience intérieure existe-
t-elle par elle-même ou le regard est-il déterminant ? », Jer-
zy Grotowski, Anthropologie théâtrale, Leçon inaugurale au 
« micro-mouvements » comme le sentiment 
d’ubiquité que proposent les scènes contem-
poraines sont, nous semble-t-il, de l’ordre de 
ces « choses délicates ».
Conclusion
Nous suggérons, au regard de ces élé-
ments, que les différents agents et processus 
à l’œuvre dans les arts de la vie artificielle, sous 
formes de corps, de matériaux, de tissus, de 
bactéries, de cellules, d’avatars, d’organismes 
informationnels, de robots, d’algorithmes… 
participent de la redéfinition des notions d’es-
pace, de temps, d’action et de présence qui 
constituent le fait théâtral. Ces agents sont en 
quelque sorte des instances du « post-acteur » 
(Butel, 2014), c’est-à-dire de ce qui vient après 
l’acteur, renvoyant dès lors à l’émergence de 
nouvelles figures parmi lesquelles l’animal, le 
robot, l’avatar, l’être transgénique, la créature 
artificielle… s’ajoutent à la liste des potentielles 
doublures ou relèves de l’acteur, instituant par 
ailleurs de nouvelles modalités de présence et 
d’action. Elles sont, en somme, une invitation 
à imaginer de nouvelles formes de théâtralité.
Dans ses Essais critiques, Roland Barthes 
avait proposé de définir la théâtralité comme 
une « épaisseur de signes », une « polyphonie 
informationnelle » (BARTHES, 1993, p. 508), 
ou, ailleurs, ce qui reste au théâtre quand on lui 
retire le texte : des mouvements, des sons, des 
voix, des musiques, de la lumière, des couleurs, 
une architecture, un décor, des corps, etc. De-
Collège de France, Aux sources du savoir, Le Livre qui parle, 
collection « Collège de France » (K7 cf 023), Les Bouffes du 
Nord, 24 mars 1997 ; mentionné par Sophie Lucet dans son 
article « Danser comme les mots dans la bouche d’un muet », 
In : Yannick Butel (dir.), De l’informe, du difforme, du conforme 
au théâtre. Sur la scène européenne, en Italie et en France, 
Bern, Peter Lang, 2010, p. 64.      
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puis son origine, la théâtralité est assimilée à 
une sémiologie du théâtre qui repose sur une 
analyse des signes de celui-ci. Par conséquent, 
elle peut être définie comme un mode parti-
culier d’usage des signes ou comme un type 
particulier de processus sémiotique par lequel 
des signes sont employés comme « signes de 
signes » (Fischer-Lichte, 1995)14.
À travers la sémiose de la théâtralité, c’est 
moins le sens de l’action qui est visé que le 
processus de signification lui-même. L’inter-
prétation procèderait moins de l’intention prê-
tée à l’artiste que de l’intensité produite par la 
performance. Dans l’histoire de la théâtralité, 
nous retiendrons de ce procès sémiotique la 
proposition que fait Roland Barthes dans une 
version ultérieure à la première mouture de la 
théâtralité (« c’est le théâtre moins le texte ») 
dans laquelle il avance que la théâtralité est l’« 
illimitation du langage »15, effets de sens et de 
présence, elle crée de nouveaux rapports aux 
œuvres et signe le passage d’un régime de re-
présentation à un régime de présentation (les 
logiques d’inscription et de sensation dévelop-
pées dans la « French Theory », notamment 
par Gilles Deleuze et Jean-François Lyotard.).
Le spectateur contemporain n’assiste plus 
simplement à la représentation d’une action 
mais à la mise en scène de la représentation de 
l’action, laquelle fait coïncider l’action avec sa 
propre représentation comme c’est le cas avec 
14 « Accordingly, theatricality may be defined as a particular 
mode of using signs or as a particular kind of semiotic process 
in which particular signs (human beings and objects of their 
environment) are employed as signs of signs – by their produ-
cers or recipients », Erika Fischer-Lichte, « I –Theatricality In-
troduction: Theatricality: A Key concept in Theatre and Cultural 
Studies », Theatre Research International, n°20, 1995, p. 88.  
15 « Il faut en effet, pour fonder jusqu’au bout une langue nou-
velle, une quatrième opération, qui est de théâtraliser. Qu’est-
ce que théâtraliser ? Ce n’est pas décorer la représentation, 
c’est illimiter le langage », Roland Barthes, Sade, Fourier, 
Loyola, Paris, Seuil, 1971, p. 10.
certaines œuvres de l’art artificielle. Or, c’est 
précisément sur cette idée de déplacement 
que repose la notion de théâtralité. À la théâ-
tralité induite par la construction (de scènes 
vivantes) d’espaces scéniques ou plastiques 
correspond une théâtralité induite par l’éla-
boration d’un espace psychique et mental se 
logeant dans le regard du spectateur. L’une 
est caractérisée par la mise en scène de ma-
tériaux ; l’autre, par l’organisation du discours 
autour de l’œuvre. Se manifestant aussi bien 
du côté de la création que de son interpré-
tation, le concept de théâtralité dans les arts 
de la vie artificielle est une invitation à illimiter 
le langage avec les matériaux vivants de l’art 
technologique. Ce qui n’est pas sans soulever 
de nombreux problèmes éthiques et politiques 
sur lesquels nous ne nous exprimerons pas ici, 
mais peut-être en d’autres occasions.
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